7.

O QUE SE PENSA SOBRE DESIGN
E QUEM FORMULA ESSE PENSAMENTO

Existem programas de pesquisas no Campo do Design em institui-
¢Oes académicas de ensino superior do Brasil, mas ndo em institui¢des
privadas. Nas escolas de design, os professores sdo os profissionais do
campo que realizam essas pesquisas e se dedicam ao recrutamento e
formac¢ao de quadros profissionais da categoria. Sdo eles também que
escrevem regularmente para revistas especializadas e quase sempre 0s
mesmos que realizam pesquisas financiadas pelas agéncias de fomen-
to (CAPES, CNPq, FAPER] etc.), assim como ministram aulas nos
cursos de graduacdo e pos-graduacdo. Esses profissionais se percebem
ideologicamente como observadores privilegiados. Eles acreditam que
exercem uma pratica social sobrevinda da constituicdo do campo e jul-
gam que cumprem um papel de grande relevancia para o campo, assim
como para a sociedade em geral, pois supdem que podem tornar pu-
blico aquilo que esta equivocado nos procedimentos projetuais elabo-
rados pelos designers e cobrar medidas ou solug¢des para os problemas
identificados.

A hegemonica no¢do de que o projeto®® precisa estar correto ou
bem feito (seja 1a o que isso possa significar) ndo se pergunta se deveria
advir de uma definicdo do que ¢ o design, que alias é uma falacia entre
os pares e, além disso, lamentavelmente, ndo se percebe muito sua dis-
cussdo, seja em artigos, seja em livros. Na verdade, estes meus escritos

59  No Campo do Design essa ac¢do ¢ também chamada de metodologia projetual.
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asseveram que deveriamos debaté-la mais intensamente. De qualquer
modo, a noc¢do de design é presidida pelo principio de que o projeto,
método para a realizagdo de todo o processo, ¢ uma questao de regula-
mentacdo das suas etapas, com vistas a ir ao encontro de um equilibrio
ou perfei¢cdo do objeto industrial, isto é, da sua corre¢ao. Uma raciona-
lizag¢do ou criacdo de normas para funcionamento desse procedimento
governado por uma relagdo de causa e efeito, ou do estabelecimento de
principios e concatena¢do das varias etapas do mesmo processo, com
vistas a encontrar uma espécie de harmonia nas diferentes fases do per-
curso, que culminam no que poderiamos chamar de objeto industrial
eficaz, que atenderia a demanda para que foi projetado.

E curioso observar também que é senso comum entre 0s pares que
se ocupam em transformar a pratica tedrica em pratica material que ela
deve ser presidida pela metodologia projetual. Isto ¢, a maneira para
conduzir uma pesquisa tedrica deve ser homodloga a pratica material
dos designers, a forma como eles trabalham na elaborac¢do dos proje-
tos que realizam. Se considerarmos que uma pesquisa cientifica possui
formalmente as mesmas etapas para o seu desenvolvimento do que o
trabalho profissional dos designers, temos que concordar que formal-
mente a metodologia projetual também servira para nossa pratica teo-
rica, correto? Ocorre que os poucos pesquisadores que eventualmente
examinam para o que serviria essa racionalizacdo ou harmonia formal
se perguntam sobre o porqué dessa investigagdo de carater formalista.
Para os pares, parece que a identificacdo dessa homologia é o suficiente
para que uma pesquisa cientifica seja realizada corretamente. Poucos
ou praticamente nenhum pesquisador ainda se debrugou sobre o que
me parece ser fundamental: indicar que entre as etapas de desenvolvi-
mento de um projeto de design nenhum designer se preocupa com 0O
fato de que, ao incluir em suas variaveis critérios para evitar custos des-
necessarios e, assim, produzir objetos mais baratos, trata-se na verdade
de produzir mais-valia para os donos de industria. Ultrapassando esse
paradoxo pratico e tedrico a0 mesmo tempo, sera que nao se perguntam
se a atividade cientifica possui uma singularidade em relagdo a pratica
cotidiana do design? Sera que, embora haja uma homologia nas etapas
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constitutivas das duas atividades, ha uma especificidade da pratica teo-
rica da pesquisa cientifica em relacdo a primeira?

A exigéncia da producgio da mais-valia ¢é vista pelos pesquisadores
como natural, ndo problematica, mas até onde podemos enxergar, ela
produz efeitos indeléveis ao produto que ¢é resultado dessa metodolo-
gia. Portanto, nem a pratica material dos designers, nem a pratica dos
tedricos sobre o design pode ser reduzida a sua forma ou configura-
cdo estética, pois definitivamente nio se trata de um problema estético,
de organizagdo estética das partes que a compoem, embora haja uma
homologia entre as formas da pesquisa e a elaboracdo de projetos de
design.

Muitas vezes os designers julgam que € preciso acrescentar as eta-
pas da metodologia projetual um foco teleoldgico na recepgdo, pois
acreditam que em algum momento do processo projetivo, 0s usuarios,
os consumidores, ou o publico para o qual se dirigem os objetos pro-
jetados sdo desconsiderados. Como vimos, 0s projetos sido realizados
para atender o que chamam de “demanda humana” (human centered) e
nunca para a producio de mais-valia, isto €, ndo uma demanda social
concreta, mas a demanda do modo de producgao capitalista. Além de
conformar todas as praticas sociais, incluindo ai a pesquisa tedrica no
Campo do Design, no modo de produgdo capitalista todas as formas
de trabalho sdo desprestigiadas para obtenc¢do do lucro, concentrando
as riquezas nas maos de poucos ou produzindo desigualdade social. O
meio sendo dominado por sua finalidade. Portanto, 0 que seria essa
“demanda humana” do ponto de vista dos designers, sendo esforgos
para a supressio da producdo da mais-valia? Penso que seria sobremo-
do importante dizer que a humanizagao do projeto seria emprega-lo
para por fim ao processo de exploracdo do trabalho humano pelo capi-
tal, exploragao predatéria do meio ambiente etc. No entanto, isso nun-
ca ¢ pronunciado pelos pesquisadores do campo, ou melhor, em todos
os meus anos de pesquisa e magistério, nunca ouvi algum pesquisador
ou professor de design ter clareza dessa conexao.

Na verdade, quando os designers tratam do problema da desuma-
nizacao do design, quando consideram que haveria uma espécie de frie-
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za mecanica na elaboragdo dos seus projetos, eles pensam que ela é o
resultado da racionalizagcdo excessiva, isto ¢, um problema de natureza
técnica, ou que em algum momento erraram a mao no momento de
equilibra-lo, acrescentando aspectos humanizadores que em geral tra-
tam-se de adicionar algo ou alguma coisa de natureza estética, enfim,
um problema de equilibrio do processo. Pensam, ainda, que poderao
desenvolver uma tecnologia que possa controlar as que estdo empre-
gando e, por conta de sua imperfeicdo, precisam ser aperfeicoadas, sen-
do que todo processo, 0 antigo e o que vira, sera técnico. Isso seria
“desumaniza¢do” do design.

No meu modo de entender, os designers estdo pensando de modo
epidérmico, ou em relacdo aos aspectos formais (estéticos) do projeto
(equilibrio), e nunca em relagdo as suas causas sociais.

Por exemplo, na defesa disso que se chama humanizag¢do ou ética
do design existem verdadeiras teorias, tal como o design social.®® Essa
ultima noc¢do se apresenta como uma espécie de panaceia ou contrape-
so vis-a-vis a frieza ou racionalizacdo das etapas do processo projetivo.
Contudo, até onde posso enxergar, essa inclinagdo teorica percebe o
problema da desumanizagdo como se fosse de natureza estética, algu-
ma coisa sensivel ou objetiva, isto é, algo que se v&, dai a forma ou con-
figuragdo que aparece na superficie do objeto industrial ser considerada
desumana.

Portanto, a nogao design social é confusa e contraditoria. Ademais,
me parece ainda ser um argumento pouco explicativo, se 0 comparar-
mos ao argumento da producdo da mais-valia, pois a quase totalida-
de dos autores que defendem essa vertente — a harmonia ou equilibrio
projetivo —, trata de empregar nos projetos o que eles chamam de uma
variavel ética, orientada pelos problemas da sociedade de modo geral.
No meu modo de entender, isso ¢ falso e um grande equivoco tedrico.
O denominado design social teria como meta a “melhoria” das condi-

60 LOBACH, B. Design industrial: bases para a configuragio dos produtos indus-
triais. Sdo Paulo: Edgar Blusher, 2001. Ver também: MARGOLIN, Victor et MARGO-
LIN, S. A “Social Model” of Design: Issues of Practice and Research. Design Issues, v.18, n.
4.2002.
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¢Oes de vida de determinados grupos sociais, colocando os “problemas
do usuario” como centro das atengdes no projeto, respeitando o meio
ambiente, a cultura como “valor agregado” e privilegiando a mao de
obra local.®

Ocorre que essas consideragdes em relagdo a racionalizagao da pro-
ducio ou da énfase do projeto calcado na recep¢ao nunca definem cla-
ramente o que ¢ a sociedade ou o grupo social para o qual estdo sendo
projetados os objetos industriais. Quais seriam as reais necessidades
sociais dos grupos humanos para os quais os projetos de “design so-
cial” ndo redundam, no final, em considera¢Oes cinicas® e irrealizaveis
socialmente? Por fim, refiro-me a impudéncia dos meus colegas que
esquecem principios morais em relagdo aos escrupulos alheios e, por
essa razdo, praticam atos antiéticos, camuflados por um processo de
denegacdo, tal como o exemplo cartesiano de que a sensatez ¢ a coisa
mais bem compartilhada do mundo, pois todos acham que a possuem
de modo suficiente. Todos os meus colegas professores, ou a maior par-
te daqueles que conheco, afirmam que sio éticos, alias, por qual moti-
vo ndo seriam? Por qual motivo ndo seriam honestos e honrados? Em
um mundo como o nosso, altamente competitivo, eles querem apenas
trabalhar para poder pagar as suas contas no final do més, como todo
mundo.

Na verdade, nao julgo os meus colegas, mas aqueles que desconsi-
derarem a responsabilidade politica que envolve aquilo que pode resul-
tar de suas meditacOes confusas e fantasiosas. Julgo também que sdo
eles, justamente por serem os agentes de legitimag¢ao do Campo do De-
sign, que constroem essas teorias, que hierarquizam prioridades sobre
0 que ¢ mais relevante na elaborag¢do de um projeto e aqui é formulada
a no¢ao legitimada de que o projeto “harmonioso” ou “equilibrado” ¢ a
parte mais importante na pratica do design.

61 Nesse paragrafo as aspas sdo minhas. Elas se justificam pois esses sdo 0os termos emprega-
dos pela maioria dos pesquisadores e professores do Campo do Design.

62  Aqui néo fago referéncia a filosofia dos cinicos gregos, mas a no¢do contemporinea da

mesma.
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Para mim, o conjunto dos professores pesquisadores, categoria a
qual pertengo, responsavel pela maior parte da producdo denominada
cientifica, aquela que estabelece o que ¢ relevante para ser estudado ou
praticado, atua no campo basicamente de forma politica, isto é, orde-
nando ou estabelecendo administrativamente normas de controle sobre
como, o que e quando estudar, dai considerarmos que esse estrato dos
agentes do campo deveria agir produzindo justificativas tedricas em re-
lagdo aos seus procedimentos. E isso que estd em julgamento. Verifico
que em lugar de participar de debates tedricos sobre a validade daquilo
que propdem, passam mais tempo discutindo como ordenar ou disci-
plinar — burocratizar — métodos de trabalho. E mais, agem por absoluta
desinformacio ou despreparo tedrico. Até onde posso avaliar, esse des-
preparo e desinformagido também sao politicos, pois essa auséncia deve
ser considerada como falta de consciéncia ou alienacio a totalidade do
processo. O afastamento temporario da politica ou da nogdo do que
chamamos de ideologia é também uma tomada de posi¢do politica. Ne-
nhuma posi¢do de neutralidade é esvaziada de sua condigdo ideologica
ou despolitizada.

Assim, se algum equivoco existe na formulagdo dos procedimentos
denominados teoricos ou cientificos do Campo do Design, aqueles que
sdo sistematicamente reproduzidos pelos meus colegas, julgo que suas
causas devem ser procuradas entre aqueles que tecem consideragdes so-
bre o que ¢é certo ou errado nos procedimentos projetuais, ou seja, nos
agentes de consagracdo do que chamamos de design.

Partindo do pressuposto de que a agdo dos professores pesquisa-
dores é muita mais politica do que técnica ou tedrica, penso e defendo
a posicao de que ndo ha um saber especifico do Campo do Design em
relacdo as demais atividades profissionais que afirmam que a singulari-
dade do seu saber se deve exclusivamente ao projeto, mesmo que esse
nome seja cambiado para metodologia projerual. Poderiamos citar como
exemplo o caso da fronteira com o Campo da Arquitetura, que alias,
emula-se quase sempre em conflito com o Campo do Design, basica-
mente quando se trata da questdo projetual. Qual seria a diferenga entre
um projeto executado por um designer e um efetuado por um arquiteto?
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Toda essa agdo politica dos pares, que se apresenta dissimulada
como cientifica, possui consequéncias, dai porque julgo que é preciso
demandar responsabilidades ou conduta ética aos agentes que produ-
zem essas agodes. Penso que ndo ha ingenuidade no cambio entre dis-
cussdo técnica ou tedrica pela discussdo politica. Penso que essa agio
¢ ideologica. Nenhum pesquisador ¢ ingénuo ao adotar essa ou aquela
postura teorica. A eventual inocéncia, pureza ou inconsciéncia do pes-
quisador em relagdo a ética ndo pode balizar uma pesquisa realizada no
campo, pois ndo se pode mensurar uma agao politica apenas pela sua in-
teng¢do, mas deve-se considerar aquilo que ela produz como resultado ou
os seus efeitos. A sabedoria popular afirma que o inferno esta cheio de
gente bem-intencionada. As pesquisas no Campo do Design sdo aquilo
que sdo, pois houve uma intencionalidade®® e nunca a ingenuidade do
pesquisador. Foi o proprio Campo do Design que constituiu a dispo-
sicdo ou o habitus’* coletivo no qual o designer opera. Néo se trata
de uma escolha individual de um ou de outro agente, de uma intengao
dirigida por um método ou uma técnica de trabalho, mas de uma dis-
posicdo ampla e difusa, que determina o que ele escolhe e ainda o faz
pensar que ¢ dono dessa decisdo. Enfim, a justificativa de que o teorico,
ainda que mal preparado ou mal informado, agiu de boa vontade, ndo
pode ser alegada na defesa dos disparates ditos a torto e a direito dentro
das instancias de legitimacdo e consagracdo do Campo do Design. Ele
deveria discutir criticamente os postulados legitimados pelo campo.

Em um recente e breve artigo publicado no Foroalfa, Rique Nit-
zsche®, defendia que o design era algo “natural” (as aspas s3o minhas)

63  Na verdade, isso que estamos chamando de “intencionalidade” ¢ um rumo ou um norte, ou
seja, a adog¢do de uma deontologia acritica dos postulados reproduzidos pelos proprios pares.

64 O emprego recente do termo habitus foi de Pierre Bourdieu. Para uma defini¢do do conceito
verificar: “A génese dos conceitos de Aabitus e de campo”. In.: BOURDIEU, Pierre. O poder
simbdlico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003. Ver também: BOURDIEU, Pierre. A eco-
nomia das trocas simbélicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

65 NITZSCHE, Rique. Qual é a diferenga entre arte e design? Mergulhando na origem das palavras
e no conceito do design thinking. Acesso em 05/02/2014, in.: http://foroalfa.org/articulos/qual-e-

-a-diferenca-entre-arte-e-design
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nos homens e mulheres, juntamente com Herbert A. Simon, prémio No-
bel em economia em 1978, por suas pesquisas no ambito do processo
de tomada de decisdes dentro de organizagdes economicas. Observo, de
passagem que ndo conhego pessoalmente o senhor Nitzsche e que estou
discutindo ideias, sem nenhuma alusdo a sua conduta ética como profes-
sor. Escolhi o seu texto aleatoriamente, pois foi publicado em uma revista
pertencente ao Campo do Design e mencionava questdes que examino
nesse livro, tais como a defesa de que a pratica do design seria natural ou
que o design se presta a solugdo de problemas.

De acordo com Nitzsche, Herbert A. Simon teria afirmado que exis-
tiriam trés elementos essenciais para que uma decisao ou uma escolha fos-
se tomada: inteligéncia, design e escolha, que deveriam ser considerados
caso houvesse a inten¢do ou desejo de solucionar “corretamente” (Idem.)
um problema ou algo que ainda ndo conhecemos. Assim, as ciéncias na-
turais se ocupariam de como as coisas sdo e o design se ocuparia de como
as coisas deveriam ser, isto €, os artefatos deveriam realizar objetivos para
os quais foram projetados, respeitando uma escolha ou intencionalidade.

Por 6bvia e patética que pareca essa afirmacido, quando aplicada aos
grupos sociais, isto é, as organizagdes humanas, podemos dizer que todas
sdo produtos da pratica do design. Perdoem-me, mas nao consigo com-
preender como uma institui¢ao séria como a Fundagdo Nobel pode con-
sagrar um importante prémio para alguém formular algo que ja era sabido
ha muito no Campo das Ciéncias Sociais. Talvez eu esteja sendo duro
demais e completamente equivocado em relagdo a Herbert A. Simon, mas
gostaria de saber por qual motivo o senhor Rique Nitzsche foi buscar nele
os fundamentos das platitudes que escreveu. Recurso da autoridade? O
uso do termo design?

Depois das explicacdes que oferecemos acima, definindo o design
como uma pratica social, parece-me até trivial defender mais uma vez que
todas as praticas humanas sdo coletivas e historicas, isto é, que respondem
a uma necessidade, por oposi¢do as agoes individuais que noés podemos
decidir ou escolher livremente fazer ou ndo.%

66 FUCHS, Catherine. Pratique/praxis. In.. UNIVERSALIS, Enciclopaedia. Notions.
Paris, 2004. p. 797.
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As praticas sociais existem visando atender demandas sociais con-
cretas ou objetivas, pois, se ndo houver uma demanda clara, elas pas-
sam a nao ter sentido e, por essa razdo, nao sao realizadas. Uma pratica
social pode ainda durar algum tempo respondendo a antigas demandas
sociais, mesmo quando elas ndo existem mais, contudo, pouco a pouco
sera substituida ou hibridizada por outras mais eficazes. Vejamos como
exemplo o oficio ou pratica social do fabricante da colher de pau. Ainda
que existam dezenas de utensilios fabricados para misturar os alimen-
tos em panelas ou gamelas, colheres feitas de todas as formas possiveis
e de muitos materiais diferentes, algumas empregando novos materiais
e de usinagem de alta tecnologia, a colher de pau ainda ¢ hegemoénica
nas cozinhas brasileiras e em muitas cozinhas mundo afora. A demanda
pelo oficio artesanal do fabricante da colher de pau nido desapareceu do
mundo e das nossas cozinhas eventualmente pds-modernas simples-
mente porque possui valor de uso e é eficaz. Penso também que, além
disso, a colher de pau ¢ uma espécie de capital simbdlico de nossa cul-
tura, um simbolo de resisténcia popular de uma cultura regional frente
a inexoravel mundializa¢do dos processos industriais. A colher de pau
¢é térmica, barata, realiza sua tarefa com presteza e ainda acaba colabo-
rando para o tempero da comida, pois ha uma colher de pau para fazer
doces e outra para misturar alimentos salgados.

Ora, nio é o “design que transforma as situacdes existentes em
situagOes preferidas”.’” Ndo me parece razoavel afirmar que seja o de-
signer aquele profissional que constréi a preferéncia ou o desejo do
usuario. Ele jamais teria os méritos necessarios para escolher ou deci-
dir pelos outros. Como vimos, isso que ¢ compreendido como design
pelo senhor Rique Nitzsche ¢ uma nogio equivocada, pois na verdade
o design ¢ uma pratica social. E sdo as praticas sociais que, juntamente
com as relagdes sociais que elas ensejam, os mecanismos que podem
produzir os cimbios e as transformacdes sociais, ndo o contrario. Por
transformacgoes sociais estamos considerando a transformacgao dos ofi-
cios, ou das praticas sociais, que a médio prazo transformam os pro-
prios homens ou a sociedade.

67 NITZSCHE, op. ciz.
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Afirmar ou induzir as pessoas a considerar que “toda cultura hu-
mana foi gerada a partir de um processo de design”%8, isto é, de acordo
com a metodologia projetual desenvolvida e aplicada pelos designers,
que de certo modo seria endodgena e universal, ndo é apenas arrogante,
mas raso e politicamente desinformado. Penso que o senhor Nitzsche
deveria dizer que o design é uma pratica social e que toda a cultura,
incluindo a que se incumbe de produzir os produtos materiais, ¢ resul-
tado das praticas sociais e das relagdes que elas ensejam. Do mesmo
modo, afirmar que “arte é design”, para quem se prop0s orientar seus
leitores sobre os significados das palavras, ou qual era o sentido da pa-
lavra latina ars e como ela se transformou em arte, o senhor Nitzsche
fracassou estrondosamente.

Tenho defendido que tanto o termo design como o termo arte de-
veriam ser considerados praticas sociais, pois mesmo que nao sejamos
sofisticadas inteligéncias premiadas com o Prémio Nobel, ¢ o que essas
duas atividades sdo. Ademais, arte e design sdo praticas sociais diferen-
tes, embora, como veremos mais adiante, o design seja caudatario da
arte, reunido na mesma no¢ao escolastica.

O sentido do sofisma que o senhor Nitzsche nos traz, de que em-
bora “toda arte seja resultado da pratica do design, nem todas manifes-
tagOes de design podem ser chamadas de arte”, lembra os tedlogos da
patristica e seus delirios metafisicos e recursos retoricos na defesa dos
mesmos. Penso que ndo deveriamos recorrer ao recurso da autoridade
tal como o senhor Nitzsche fez ao trazer o prémio Nobel Herbert A.
Simon para legitimar seus confusos argumentos, ou mesmo por outra
vertente, mais “humanizada” do Campo do Design, digamos assim,
trazendo os pensamentos de Victor Papanek, aludindo que um design
para o mundo real seria mais humano, sem efetivamente definir o que
ele considerava mundo real e mais humano.

O argumento para aproximar arte e design empregado pelo senhor
Nitzsche ¢ que arte e design sdo praticas criativas. As praticas ndo po-
dem ser consideradas tal como os filésofos gregos ou os da patristica
as compreendiam, isto é, que havia na verdade dois tipos de praxis — a

68  Idem.
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propria praxis e a poiésis. A primeira era autotélica, bastando-se em si
mesma, possuindo um valor de per si e concluindo-se em si mesma. A
segunda, a poiésis, também era uma espécie de pratica, mas diferente da
primeira, pois era criativa, isto €, concluia-se teleologicamente quando
o seu intento era alcangado. A nog¢do de criagdo (poiésis) entre os gre-
gos e, depois, com os filésofos da patristica, era muito diferente da que
empregamos nos dias de hoje. A comecar pelo fato de que aqueles que
a realizavam, os artistas®®, ndo produziam coisas reais, haja vista o fato
de que os gregos consideravam a realidade isso que nés chamamos de
ideal, o absoluto, o mundo primigénio, o mundo dos deuses. Portanto,
para Platdo, por exemplo, criagdo tinha a ver com mimese, com a copia
ou a imita¢do, mas ndo das coisas do mundo sensivel. Criar, para os
gregos, possuia um sentido pejorativo, pois a coisa criada estava afas-
tada em trés graus da verdade (do real) do que para eles era o mundo
ideal.”® Ademais, ela estava sujeita a inspirac¢do divina, relacionada inti-
mamente com aquilo que os gregos chamavam de natureza, ou seja, um
lugar onde a criagdo se manifestava, mas nao para todos, apenas para
as almas delicadas e puras. Para que a criacdo se manifestasse nos ho-
mens, era preciso uma espécie de arrebatamento ou inspiragdo produ-
zida previamente pelos deuses, coisa que hoje chamariamos de loucura
ou o estado sonambulico, que os romanticos atribuiam aos artistas.

69 Naverdade, o termo correto ndo seriachama-lo de artista, mas artesao. Os gregos ndo conhe-
ciam o termo arte tal como nés o conhecemos. Como sabemos, 0 termo que 0s gregos em-
pregavam era tekhné, que foi traduzido para o latim como ars, dai o termo arze. Ocorre que
tekhné para os gregos era o mesmo que nos chamamos hoje de técnica, tal como o trabalho
técnico manual de um sapateiro, de um serralheiro, pedreiro etc. Um pintor era um pintor,
isto é, alguém que dominava a técnica da pintura e nunca um artista, alguém dotado de
uma natureza especial diferente da maioria das pessoas e, por essa razdo, merecedor de
status social.

70  Quando o artista ou artesdo produz a sua cadeira, na verdade ele esta realizando uma copia
de outra cadeira existente no mundo sublunar, dai estaria realizando uma copia em segundo
grau, mas como a primeira cadeira era, por sua vez, uma copia da cadeira “real” ou “ver-
dadeira”, isto ¢, aquilo que era considerado real e verdadeiro para os gregos, uma abstracdo
existente apenas no mundo das ideias, temos o fato de ser a nossa ultima cadeira uma copia

do terceiro grau.
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No inicio da Idade Moderna ou do capitalismo, ndo foram os filo-
sofos, mas os proprios cristdos que comecaram a valorizar o trabalho
artesanal, isto €, a pratica, dando-lhe uma importancia que nunca teve
na historia da humanidade. Dai os protestantes afirmarem que a ver-
dadeira vocagdo dos homens era pelo trabalho pratico e menos para o
trabalho contemplativo ou tedrico, distinguindo-se radicalmente dos
catdlicos. Alias, nesse sentido, permitam-me iluminar esse texto com
outro tipo de argumento: duas belas pinturas religiosas (pagina 111),
uma de Diego Velazquez e outra de Vermeer Van Delft, Cristo na Casa
de Maria e Marta, lembrando que Velazquez era catoélico e Vermeer pro-
testante. Naquele periodo, a nog¢ao, tal como hoje, era compreendida
confusamente. Nessas duas pinturas aparece uma parabola narrada por
Lucas, na qual Jesus explica a Marta e Maria que existem dois tipos de
praticas, a do trabalho, a pratica em si; e aquela da contemplagdo, cria-
tiva ou teorica, que no sentido biblico seria a da devogéao cristd. Em am-
bas, o objetivo era uma pedagogia moral, ainda que calcada na histéria
religiosa, sobre a validade da agdo pratica, pois antes desse periodo, no
ambito da filosofia somente a primeira tinha importancia.

Hoje, é unanime a afirmagao de que todas as praticas sociais sao
por defini¢cdo criativas, pois o sentido moderno ou capitalista foi ado-
tado plenamente ou, se desejarmos, sdo prevalentes as no¢des parti-
darias de uma ontologia da acdo, embora a maneira como a filosofia
tradicional — a ciéncia da contemplagdo — ndo tenha mais sido o foro
privilegiado dessas discussdes. Lamentamos que a filosofia tenha se
transformado em uma pratica fechada nela mesma, pois totalizante
ou totalitaria, esse suporte teorico foi perdendo o brilho, dissolven-
do-se na arte, na politica e na religido, e ha que se considerar que nos
dias de hoje alguns colegas™ meus a anunciam (a filosofia) como algo
anacronico e ultrapassado.

E lamentavel, mas mesmo que modernamente admitamos que as
praticas sejam por elas mesmas criativas, ndo temos como negar que,
sob o capitalismo, foram pervertidas e passaram a ser o que o senhor

71  CIPINIUK, op. cit., pp. 115-116.



O QUE SE PENSA SOBRE DESIGN E QUEM FORMULA ESSE PENSAMENTO

Cristo na Casa de Marta e Maria.
Diego Velazquez, (circa) 1618, National Gallery of L.ondon.

Cristo na Casa de
Maria e Marta.
Vermeer Van Delft,
1655, National Gallery
of Scotland, Edimburgo.
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Nitzsche esta defendendo como eito da categoria, isto é, praticas ca-
mufladas para a producio do mais valor ou valor de troca, ou do que a
mediocridade dos marqueteiros e publicitarios chama de “valor agre-
gado”.

Nao devemos ser ingénuos. Caso eu seja um pesquisador que pro-
cura ser rigoroso, ndo posso acreditar que a disciplina do design, iso-
ladamente, podera construir um mundo melhor, pois ¢ de sua esséncia
resolver ou solucionar todos os problemas do mundo. Ou que o mundo
ficara melhor se os designers ndo forem alienados e os pesquisadores do
campo forem mais objetivos e bem preparados teoricamente ou, COmo
afirmava acima, preparados politicamente.

O design e os designers tém uma responsabilidade social muito
grande, mas ela ndo é maior do que a responsabilidade de outras cate-
gorias profissionais ou de outras praticas sociais. Todas devem trans-
formar o mundo, fazé-lo mais igualitario e menos perverso. Essa tarefa
ndo pertence apenas aqueles que fazem parte do Campo do Design.



